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Теоретичні та історико-критичні рефлексії 
над феноменом відеомистецтва є своєрідною ла-
куною сучасного мистецтвознавчого дискурсу. 
Намагаючись прояснити дефінітивну сітку, дамо 
визначення понять «оптичний ефект» і «експе-
риментальне відеомистецтво» як особливий ви-
падок медіа-мистецтва. Будучи ширшою катего-
рією, ніж відеомистецтво, медіа-мистецтво не 
тільки охоплює сукупність візуальних практик 
використання експериментальних оптичних 
ефектів, а й осмислює їх, виходячи з притаман-
ного добі цифрових медіа нового концептуаль-
ного базису. Отже, «оптичний ефект» – це фор-
мальний засіб застосування екранної площини у 
відеомистецтві, що характеризується підвище-
ною візуальною інтенсивністю (чи, навпаки, 
тонким нюансуванням) при створенні художньо-
го образу. Виходячи з такого розуміння, «експе-
риментальне відеомистецтво» – окрема галузь 
відеомистецтва (ширше – медіа-мистецтва), яку 
можна представити як художню «лабораторію» 
авангардних, нонконформних митців: тих, хто 
своє першочергове завдання бачив не у задово-
ленні ринково-комерційних потреб, а радше в 
естетичному змаганні під гаслами «мистецтво 
заради мистецтва», адже через технічні засоби 
копіювання та розповсюдження через Інтернет 
фактично розчиняється вартість відеооригіналу.
Основою задуму цієї статті є припущення, 
що оптичні ефекти, які використовуються у га-
лузі експериментального відеомистецтва, ство-
рюють гомогенне поле та мають чіткий набір 
усталених характеристик, які потребують ре-
тельного мистецтвознавчого аналізу. Стверджу-
вати, що ефектів експериментального відеомис-
тецтва лише три, означає спрощувати ситуацію, 
однак непомірною ношею виявилося б нама-
гання дослідити одразу всі, які тільки можливі 
для огляду. Користаючися з «бритви Оккама» 
проти надмірної диверсифікації, обрано саме 
три з наскрізних для візуальної ситуації відео-
мистецтва оптичних ефектів (поліекран, рекур-
сія, морфінг), що становитимуть для нашого 
розгляду своєрідну персоніфікацію сучасної іс-
торії експериментального відеомистецтва з від-
критим кінцем. 
Поліекран: стратегія фрагментації 
та пошук антинаративності
Поліекран (сполучення грецьк. «πολυ» – 
«множина» та «οθόνη» – «екран») – сукупність 
синхронних чи асинхронних «екранних» фраг-
ментів, що сконцентровані у закутку, нашарову-
ються або розташовані поряд один з одним. Під 
«екранністю» мають на увазі зображувальний 
троп (художній засіб) фрагментації єдиної пло-
щини екрана. Проте не забуваймо, що полі-
екран – як експериментальний ефект у царині 
відеомистецтва – зосереджується не тільки у 
просторі статичної композиції із хаотичних яче-
йок, він також може динамічно змінювати влас-
ну конфігурацію: переміщуючись від хронотопу 
колишнього кадру чи їхньої послідовності до 
нової композиції, створеної перекомпануванням 
«уламків» художнього образу в наступному ка-
дрі. Отже, було б помилковим вважати поліекран 
застиглим явищем, що не може створити потуж-
ну концептуальну та композиційну гармонію в 
сюжетиці нової кадрової послідовності. 
Зміст візуального застосування поліекрана 
полягає в тому, що сама екранна площина від ча-
су винайдення цього формального засобу пере-
стає відображати цілісність задуму режисера 
(як, наприклад, у стрічці Абеля Ганса «Наполе-
он», 1927, з новаторсько-дадаїстичним викорис-
танням декількох екранів), сповіщаючи, нато-
мість, про постання розщепленої колізії полі-
екрана – як драматичного поля «полісуб’єктних 
референцій» у відеомистецтві [14, c. 231–233]. 
Так, у випадку «Готелю» Майкла Фіггіса, 2001, 
одночасно відбувається множинність подій, не 
зв’язаних ординарною детермінацією, у різних 
кутках розбитої на друзки площини екрана. То-
му не буде помилковим зазначити, що з винай-
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денням цього оптичного ефекту експеримен-
тального відео- та медіа-мистецтва не тільки 
змінилося «монадичне» ставлення до новочас-
ного та західноєвропейського суб’єкта, також 
неминучої трансформації зазнала докса лінійно-
го наративу відеотворів, а саме – їхні антро-
пологічно-суб’єктні та просторово-часові скла-
дові.
Не кіно, а «проект», не кінопоказ, а «відже-
їнг», мабуть, почалися саме з підступного полі-
екрана, який Грінуей застосував ще в «Книгах 
Просперо», у 1991-му, використовуючи на рід-
кість хитрий як на ті часи засіб за назвою 
«electronic paintbox», що дає можливість «ущіль-
нювати і насичувати екран хитромудрими серія-
ми інтертекстуальних подвійних експозицій і 
видимих нашарувань». «Ненаративне кіно» не 
розповідає, не каже, не ілюструє тексти, однак і 
не «показує», воно взагалі не розраховане на 
«бачення». Скоріше, на проживання-пережи-
вання, це – «живе кіно» [19, c. 201]. Таке у Грі-
нуея з’явиться ще через кілька років після «Ін-
тимного щоденника»: для трилогії «Валізи Туль-
са Люпера» Грінуей застосує спеціальну 
VJ-установку, що включає великий плазмовий 
сенсорний екран для мікшування «наживо» епі-
зодів «92 історій» одночасно на 12 екранах (див. 
рис. 1). Прем’єра цього перформансу відбулася в 
одному з амстердамських клубів 2005 р., і з того 
часу Грінуея іменують «приборкувачем зобра-
жень, що працює в режимі реального часу». 
Темп задано не текстом, а музикою і рухом люд-
ських тіл: стохастична експресія, непередбачені 
включення, – такі віджей-перформанси щоразу 
закінчуються по-різному: все мобільно, немає 
жорстких планів, точніше, їх немислима безліч 
(приблизно триста варіантів планів, сценаріїв в 
одному проекті).
Художник, який використовує поліекранний 
ефект нерозбірливо, не доходячи його «антропо-
метричної» вартості [6, с. 142–148], не буде ви-
нагороджений своєчасністю застосування цього 
формального засобу «виробництва присутнос-
ті». Адже для досягнення композиційної аудіові-
зуальної гармонійності, не кажучи вже про успіх 
досягнутого впливу на глядача, оптичний ефект 
треба зрозуміти та відчути вписаним у «текст» 
значно ширшої конфігурації [19, c. 210–215]. Пе-
редусім, тут маються на увазі не узвичаєні коор-
динати цілісної вісі часопросторів, а гра плас-
тичних об’ємів, риторики фігуративності, санк-
ціоноване вживання аудіошумовинь, з їхнім 
безперечним впливом на сприйняття представ-
леної у кадрі картинки (так, естетика аудіо-
візуального контрапункту та поліканальність 
звуку були використані у «Готелі» М. Фіггіса, 
деяких відеоінсталяціях Н. Дж. Пайка та відео-
проектах П. Грінуея). Себто, поліекран не може 
бути потрактований як суто оптичне явище у ві-
зуальному дискурсі, він є причетним до «об’ємної 
лінгвістики», має ознаки мультимедійності та 
«поліліквідності» у відеомистецтві [11, c. 4–17]. 
Постійно створюючи відчуття «дисонансу ре-
альностей» (за Ж. Дельозом), помножених на за-
лучення естетики аудіовізуального контрапунк-
ту [16, c. 210–283], поліекран повсякчас погли-
блює розуміння катастрофічності у сенсі 
нескінченного дрейфу поміж роз’єднаними ша-
рами фільмічного гештальту [8].
У ситуації поліекрана цікаво стежити навіть 
не стільки за зором, скільки за розумінням. Ме-
таморфози погляду метаморфізують сенс. Де-
формації траєкторій погляду – це нескінченні 
мандри свідомості, «морфінг» народження сен-
сів, де багатокамерна зйомка візуалізує розірва-
ну свідомість. Не випадково ж поліекран як засіб 
художньої виразності з’являється в моменти 
хворобливих розщеплень – часу, простору, 
пам’яті, – і, як правило, покликаний створити ві-
зуальні ефекти шизофренічного роздвоєння, 
Рис. 1. П. Грінуей. Трилогія «Валізи Тульса Люпера», 2003–2004
(загальна тривалість: 6:19:48)
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множинного Я та припадків безуму. Поліекран 
вивертає навиворіт, так, що невидиме і видиме 
міняються місцями, розшифровуючи таємні ба-
жання і страхи, оголює все те, що ховається під 
масками слів, поглядів, жестів, які залишаються 
загадковими та невизначеними. 
Рекурсія: стратегія фрактальної 
побудови твору
Рекурсія (лат. «recursio» – «обертання») – 
оптичний винахід експериментального відеомис-
тецтва, що може бути схарактеризований як само-
подібна ретрансляція однієї, або декількох, фрак-
тальних структур. Цей міждисціплінарний термін 
набуває доволі широкого діапазону значень від-
повідно до царини застосування: у теорії літера-
турі це – «mise en abîme», у живописі, математиці, 
архітектурознавстві – «фрактал», у фізиці – яви-
ще інтерференції, у сфері реклами – ефект Дросте 
[10, c. 83–104]; інші відомі назви – оптичний фід-
бек, відеофідбек, а також – луп, лупінг (від англ. 
«loop» – «циркуляція»). Отже, вишукуючи етимо-
логічні пояснення, можна врешті дізнатися, що 
фрактальне явище рекурсії передусім – ретрасля-
ція самоподібних структур: органічні та неорга-
нічні форми, криві, прямі, точки, кола, пустоти – 
іншими словами, увесь спектр природного та гео-
метричного формо-розмаїття [7; 9]. 
Для європейського мистецтва характерні екс-
перименти з простором: «втискання» зображен-
ня вглиб та захоплення ним самого глядача, коли 
картина ніби «виплескується» назовні: триптих 
«Вівтар Стефануччі» (1320) Джотто ді Бондоне, 
де зображений кардінал Стефануччі тримає мо-
дель цього ж триптиха; кругле люстро на полот-
ні «Портрет сімейства Арнольфіні» (1434) Яна 
ван Ейка, котре нагадує спрощений фрактал за-
вдяки симетричному оздобленню рами медаль-
йонами з євангельськими картинками і відбиває 
«невидиму» нам частину кімнати; багатопло-
щинна композиція, де зображено й самого ху-
дожника, на «Менінах» (1656) Дієго Веласкеса; 
численні експерименти у поєднанні графічного 
мистецтва та фрактальної математики нідер-
ландського художника Мауріца Ешера. 
Експериментальне відеомистецтво викорис-
товує оптичний ефект рекурсії зокрема для де-
монстрації ідеї відсутності нового, підкріплюю-
чи, натомість, істину про вічне повторення [1, 
c. 23–34; 12]. Рекурсія, як троп тавтології чи си-
некдохи, свідчить про існування і циркулювання 
одного й того самого. Кажучи конкретніше, 
відео митці (наприклад, Дара Бірнбаум з її робо-
тою «Технологія/трансформація: Чарівна жін-
ка», 1978) за допомогою тріади рекурсія/фрак-
тал/луп вдавалися до критики інноваційного па-
фосу «новин» у масовій культурі, де сама 
естетика відеомистетцва сприймалась як про-
тест проти риторики телебачення [4, c. 61–63]. 
Більше того, будь-яка сюжетика твору мисте-
цтва – не обов’язково відеомистецтва – могла 
бути знищена за допомогою ефекту, який ре-
транслює лише самоподібні сегменти. А тому, 
якщо слідувати думці радикальних відеомитців, 
краще деконструювати очікування розвитку дії у 
творі за допомогою техніки тотального повто-
рення: приміром, у «Берлінському коні» шале-
ний кінь протягом десяти хвилин безперервно 
ганяє довкола стійла [13, с. 76–95] (див. рис. 2). 
Щоправда, як визначний оптичний ефект екс-
периментального відеомистецтва, тріада рекур-
сія/фрактал/луп є цілком непоєднуваною з ру-
тинною одноманітністю в просторово-часовій 
діаді конкретного відеотвору. Ефект семантично-
го одноманіття використовувався як для повер-
нення часопростору лінійних чи викривлених на-
ративами сюжетик від актуального розвитку в 
теперішньому до минулого пам’яті, так і для зо-
браження повторюваності стереотипних ходів 
думки [17, с. 176–178]. У «Технологія/трансфор-
Рис. 2. М. Ле Гріс. «Берлінський кінь», 1970
(загальна тривалість: 6:37)
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мація: Чарівна жінка» Дари Бірнбаум деякі епізо-
ди «перегравалися» за посередництва оптичного 
ефекту самоповторюваності, який застосовував-
ся для деконструкції часопростору як такого, 
суб’єкт-об’єктних асоціацій, авторськості, месіа-
нізму показу, будь-якої важливості повідомлення 
та ін. [5]. Подібним чином, Нам Джун Пайк у ві-
деороботі «Рюїчі Сакамото», 1994, раз по раз по-
казував тавтологічний силует відомого японсько-
го виконавця, при цьому силует музиканта – єди-
не, що зрозумілим чином (завжди однаково) було 
зображене. Бавлячись в інвертований колоризм, 
Пайк доводить до абсурду зациклення зображен-
ня, де-не-де зміщуючи композицію, врешті-решт, 
постійно нищучи її, доводячи або до зернистого 
тремтіння, або показуючи чорняву площину 
екрана, або впливаючи різними аналоговими та 
цифровими засобами на цілісність силуету Рюї-
чі. Таким чином, застосування ефекту рекурсії 
призвело до руйнації лінеарного наративу «но-
винності» в середовищі споживачів риторик мас-
культу, пропонуючи символічні цінності одвіч-
ного повернення самоподібних елементів фрак-
тального повідомлення.
Морфінг: стратегія паплюження 
як експериментальний оптичний ефект
Морфінг (сполучення грецьк. «μορφη» – 
«форма» та англ. «-ing» – суфікс, що утворює 
значення процесу, дії) – оптичний ефект експе-
риментального відеомистецтва, який характери-
зується руйнуванням вихідного художнього об-
разу за допомогою низки засобів. Так чи інакше, 
розглянуті попередньо ефекти центрувалися до-
вкола «деструктажу» умоглядних конструктів, 
проте техніка морфінгу демонтує повагу до ви-
димого, ставить під сумнів достовірність зобра-
ження реальної феноменології життя. Нонкон-
формні відеомитці, такі як Нам Джун Пайк, 
Малькольм Ле Гріс, Пітер Грінуей, а також дада-
їсти Марсель Дюшан, Ман Рей, Курт Швіттерс, 
використовували експериментальні техніки мор-
фінгу як засіб оптичного «псування» твору [18]. 
Разом із тим, долучивши до цієї низки імен мис-
тецькі технології скретчу (1980-ті) та ґлітчу 
(1990-ті), отримаємо можливість відповісти на 
запитання щодо специфіки «демонтажу» зобра-
жень у відеомистецтві, визначимо, які зрушення 
доби уможливили використання зазначеної фор-
мальної «апаратури».
Британська авторка з феміністичною точкою 
зору на теоретичну природу «візуалізацій» у ві-
деомистецтві, передусім стосовно авангарду 
другої хвилі у Великій Британії та Сполучених 
Штатах, Катерин Елвес визначає морфінг як 
явище, подібне до телемахії групи «Флюксус» із 
деколажами Нам Джун Пайка та Вольфа Фос-
теля (кінець 1960-х – початок 1970-х) [13, 
с. 141–157]. Техніки морфінгу, як потужний ін-
струментарій виготовлення іроніко-саркастич-
ного медіа-продукту, розпочали кампанію «за 
деконструкцію» за часів Другої світової війни, 
коли міністр пропаганди Великої Британії Чарльз 
Рідлі, за легендою, власноруч змонтував антигіт-
лерівський агітфільм «Танок Ламбет – нацист-
ський стиль», 1941, принизливий ефект якого 
було засновано на прискоренні та реверсі вихід-
ного матеріалу нацистської кінохроніки (див. 
рис. 3). Пізніше контркультурна боротьба відео-
митців (за допомогою технік морфінгу) з вироб-
никами, споживачами та загалом індустрією 
масмедіа-продукту перекидається на ейфоричні 
цінності «комодитивного» дискурсу [15, с. 155].
Після Другої світової війни морфінг як набір 
практик відеопсування, куди входили, зокрема, 
техніки скретчу та ґлітчу (відповідно, художні 
методики «дряпання» та «псування»), долучився 
до контркультурних практик нарізання новин-
них фрагментів (наприклад, обсценного монту-
вання звернення президента Рейгана, коли, за 
допомогою відеообробки та гострого монтажу, 
він був змушений визнати свою рідну країну 
«фокусом зла у сучасному світі») та перевертан-
ня змістів рекламних повідомлень «догори нога-
ми», щоб дійти карнавально-сміхового «прини-
ження» або осоромлення. 
Видається, що будь-яку обробку відеосеквен-
ції у режимі реального часу можна назвати мор-
фінгом (почати слід було б, мабуть, з «відеобага-
топоверхівок» Грінуея); однак відеоексперимен-
ти з аналоговими засобами псування зображення 
(«магніт» Нам Джун Пайка у «Медіум – це меді-
ум», 1969; див. рис. 4) можна констатувати вже в 
творчості дадаїстів. Згадаємо, приміром, «кіно-
делічні» досвіди Ман Рея, який знімав коливан-
ня камери під час автопрогулянки, або його ж 
авторства фіксацію подряпин плівки (1930-ті) 
з яскраво вираженою зернистістю фактури. Так, 
реверсну історію використання цього оптичного 
засобу в експериментальному відеомистецтві 
можна закінчувати тими ж таки 1930-ми, точні-
ше, агіографією «кіноків» – братів Кауфманів 
[20, с. 299–310; 2]. З погляду формальних засо-
бів експериментального вираження, «Симфонія 
Донбасу: Ентузіазм» Дзиґи Вертова, 1929 – 
справжня постмодерністська енциклопедія ви-
користання оптичних ефектів. 
Пізніші діячі або працювали в техніці мор-
фінгу з відозмінами вихідного відеоматеріалу 
(твори Нам Джун Пайка), або переробляли «не-
займаний» шар за допомогою перезнімання (рес-
канінг Малькольма Ле Гріса, Дари Бірнбаум, По-
ла Хардкастла). Більше того, працюючи з анало-
говими псуваннями телевізійної картинки 
шляхом застосування магніту, Нам Джун Пайк 
отримував «неврівноважені» хвилі з багатою 
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довільно гойдаються в повітрі, неначе забуваючи 
про необхідність власного призначення в цьому 
світі. Безперечно, можна стверджувати, що мор-
фінг, хоча і спаплюжив вихідну для Пайка картин-
ку, врешті-решт врівноважився тотальною гармо-
нією медитативно-метафізичного комфорту вка-
заної відеосеквенції, та, вужче, кадру, у просторі 
якого хронотопічна гама «звучної музики» відео-
живопису підбиралася копітко й дбайливо. 
* * *
Насамкінець, розглянувши визначні оптичні 
ефекти експериментального відеомистецтва, пе-
реконуємося в тому, що їхні передісторія, суть та 
сучасне застосування у візуальних практиках 
медіа-мистецтва пов’язані не тільки з конкретним 
випадком творчості відеомитця (біографічний 
чинник), представляючи собою тематичну та сти-
лістичну цілісність, окрім, так би мовити, хроно-
топічного чинника епохи. Синтезувавши обидва 
колористикою, що могли накладатися або на 
оригінальне зображення, або на «препароване» 
маніпуляціями з «дряпанням» (скретч) та «псу-
ванням» (ґлітч).
Протягом 1970–1990-х творчі пошуки очіль-
ника «Флюксуса», відеомитця Нам Джун Пайка 
повсякчасно зазнавали змін у моделюванні плас-
тичних об’ємів кольорових відеоінсталяцій «ТВ-
Птах», «ТВ-Місяць», «ТВ-Віолончель», «Рюїчі 
Сакамото». Під час перегляду програмної відео-
роботи «Рюїчі Сакамото» екранні подряпини 
згармонізовані за допомогою «залупленого» ви-
користання Пайком силуету музиканта, що раз по 
раз наче виринає з несвідомих безодень, а також – 
за посередництва аскетичної чорно-білої гами 
композицій у відеосеквенціях, оброблених у тех-
ніці ґлітчу. Інколи сяючий чорною білизною бу-
кет невідомих сигналів пропускається крізь філь-
три або накладається на силуети з інших кадро-
вих секвенцій; часом певні кадрові фрагменти 
Рис. 4. Нам Джун Пайк. «Медіум – це медіум», 1969
(приклад використання магніту задля спотворення відеосигналу, 
що був показаний у «Мовчазному театрі», Лос-Анжелес)
Рис. 3. Чарльз Рідлі. «Танок Ламбет – нацистський стиль», 1941
(загальна тривалість: 2:08)
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сія, натомість, знищила опозиційну бінарність 
парних концептів «початок–кінець», «рух–
нерухомість», «наратив ність–антинаративність»; 
водночас, морфінг (від повідно, скретч як техніка 
«дряпання» та ґлітч – як «псування» художнього 
образу) пошкодив ідеологічну монозмістовність 
зображення, зробивши акцент на «вторинній» ре-
альності конотацій, відтінків, перегукувань. На-
самкінець, органічна цілісність запропонованих 
оптичних ефектів у експериментальному відео-
мистецтві просто-таки не дасть змоги прискипли-
вому дослідникові розглядати їхню контекстуалі-
зацію в межах візуального дискурсу поодинці, 
асинхронно, натомість синхронна перспектива 
розгляду надає дослідженню концептуальну коге-
рентність емпатичного вживання. 
чинники, можна атрибутувати поліекран як яви-
ще Першого авангарду (винахідник поліекрана – 
Абель Ганс), оптичне явище рекурсії «занурити» 
у класичну історію мистецтв, а постання морфін-
гу, як винайдення технік «псування», – віднести 
до періоду пожвавлення «протестної риторики» 
(особливо у 60-ті, як часи «опозиційного відео-
мистецтва»). Якщо брати до уваги тематичність 
спільних показників, то оптично-експеримен-
тальні прийоми, які були розглянуті, більшою чи 
меншою мірою стосувалися напряму деконструк-
ції як провідного для постмодерністських студій. 
У стилістичному сенсі, якщо аналізувати ефекти 
окремо, поліекран розірвав нормативну ідеологію 
«монадичної» площини екрана, її монологічність, 
лінеарність, суб’єкт-об’єктну координату; рекур-
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T. Elfska 
OPTICAL EFFECTS IN EXPERIMENTAL VIDEO ART: 
SPLIT SCREEN, RECURSION, MORFING
Article shows theoretical backgrounds of using of three main optical effects in a varying fi eld of 
experimental video-art. Accordingly, split-screen defi ned as a multi-screen projection with its deconstruction 
of linear narrative and its infl uence on anti-narrative visual practices. Then, recursion explained as optical 
looping of image with its fractal structure, where elements repeat its own structure on various micro- and 
macro-levels. Furthemore, morfi ng explicated as an optical distortion of image, correlating with both 
scratch and glitch modifi cations of primary object. Finally, wide sphere of visual practices analyzed not 
only in a cohesion of these three effects, but with the assistance of new conceptual apparatus. 
Keywords: video art, new media art, optical effects, split screen, recursion, morfi ng.
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